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1351930年代上海におけるハリウッド映画『マダム バタフライ』の受容
はじめに
　ヨーロッパの租界を擁し，アジア一の国際都市として繁栄を極めた1930年代
の上海において，中産階級の新たな娯楽として享受されたのがハリウッド映画
であった。当時，中国の映画産業では，海外からの輸入映画が市場の80パーセ
ントを占め，とりわけアメリカのハリウッド映画が圧倒的な数を誇っていた⑴。
ハリウッド映画が上映される映画館に出入りすること自体がモダンな行為であ
り，人々は映像の中の生活スタイルを模倣し，また上海の作家の作品には，ハ
リウッド映画風の風景や人物が書き込まれるようになる。近年，モダン都市上
海におけるハリウッド映画の受容に関しては，多様な考察が進められている⑵。
本稿では，ジャポニズム小説を原作とし，1933年に上海で上映されたハリウッ
ド映画『マダム バタフライ』が当時の観客にいかに鑑賞されたか，また上海
のモダニズム文学の中でどのように書き換えられたかを考察したい⑶。
１．原作『マダム バタフライ』と日本における受容
　19世紀末，爛熟したヨーロッパの芸術界に新風を吹き込んだのは，アジアに
おいて中国に代わり台頭しつつあった日本の美術品であった。近代国家日本の
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文化が宣伝された万国博覧会を通して，欧米では日本趣味「ジャポニズム」が
流行し，日本を舞台とした歌劇や小説の創作がさかんになる⑷。その中でも，
アメリカの作家ジョン・ルーサー・ロング（John Luther Long, 1861-1927）が
1898年に『センチュリー マガジン』に発表し，単行本として出版した短編小
説『マダム バタフライ』（Madame Butterfly）の物語は，舞台化され，さらに
イタリアのプッチーニの手を経てオペラの名作として今日なお名をとどめてい
る。本章では，まずは『マダム バタフライ』の短編小説とオペラの物語の相
違について確認した上で⑸，同オペラの日本における受容について言及したい。
　短編小説『マダム バタフライ』の概要は以下の通りである。日清戦争の頃，
長崎に寄港したアメリカの極東艦隊の士官ピンカートンは，没落した士族の娘
「バタフライ」（蝶々さん）を現地妻として娶る。ピンカートンを神のように崇
拝するバタフライは，西洋風の生活を身につけようと努力する。ピンカートン
が帰国したのちも，無邪気な彼女は「駒鳥が巣をつくる頃に戻る」というピン
カートンの言葉を信じ，生まれた男児を育てながら，彼の帰りを待つ。だが，
再来日したピンカートンはアメリカ人の妻を同行しており，その妻はバタフラ
イの子供を引き取ろうとする。バタフライは毅然としてピンカートンが託した
手切れ金の受け取りを拒み，名誉を守るため短刀で自害を図る。彼女が一命を
取りとめたことを示唆して物語は終わる。
　同小説は，フランスのジャポニズム小説，ピエール・ロティの『マダム ク
リザンテエム』（1887年）の影響を受け，また宣教師の妻として長崎に滞在し
た作者の姉の見聞を下敷きとして執筆された。歴史的背景としては，西南戦争
による士族の没落，そして日清戦争の戦勝国となった日本に対するアメリカの
牽制があった。しかし，舞台化，オペラへの改編の過程で，物語は大きく書き
換えられる。バタフライは玄人の芸妓として登場し，最後の場面では，子供を
ピンカートンの妻に託すことを決意したのち，自刃を遂げる。物語は武士の精
神を持った娘のひたむきな愛と死を描いたドラマティックな悲劇へと昇華する
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ことにより，世界の観客を魅了することになる⑹。
　今日，この日本人女性をヒロインとした『マダム バタフライ』は，フェミ
ニズムの視点から西洋の男性主義に基づいた物語であることが指摘されてい
る⑺。しかしながら，当初の日本では異なる見方がなされていた。1915年に三
浦環がバタフライ役を演じ，日本人オペラ歌手として初めてヨーロッパの舞台
でデビューを果たすと，それ以降，同作品への日本人の出演は，日本の国家と
しての威信を高める喜ばしいニュースとして報じられた⑻。「明治の中葉題材
を長崎にとつた日本の婦人蝶々さんの悲恋物語りで先年物故したイタリーオペ
ラ界の巨匠プチニの傑作の一である」と紹介されたように⑼，この日本人の欧
米の芸術界への進出の足掛かりとなった作品は，極めて肯定的に捉えられてき
たといえる。だが，日本が欧米列強と肩を並べ，熾烈な植民地獲得競争に加わっ
た1930年代に入ると，次第に『マダム バタフライ』を日本人の民族主義的な
視点から書き換えようとする動きが起きてくる。日本人女性がアメリカ人男性
に棄てられる「国辱的な」内容を手直し，また国際文化振興会を中心に「日本
精神」に基づいた改訂版製作の計画が立てられた⑽。さらには，次章で取り上
げるハリウッド映画『マダム バタフライ』に反発し，「屈辱場面を一掃する」
「蝶々夫人国粋版」を新たに製作し，ハリウッドで映画化する話さえも浮上す
ることになる⑾。このようなオペラ『マダム バタフライ』の受容の変化は，
当時の日本が強国としての新たな国家像の構築を必要としていたことを語って
いる。
２．上海におけるハリウッド映画『マダム バタフライ』の
　　上映と受容
　1930年代はハリウッド映画の全盛期であった。そのような中，大手映画会社
パラマウント社の映画『マダム バタフライ』は，マリオン・ガーリングを監
督とし，当時の人気スターであるシルヴィア・シドニーをバタフライ役，ケイ
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リー・グラントをピンカートン役に配して，1932年に完成した。本章では，同
映画の上海における上映状況と観客の反応について考察したい。
　パラマウント社の映画『マダム バタフライ』は，今日の日本人の視点から
眺めると，多少の不自然な箇所はあるものの，過度に歪曲された日本の姿は描
かれてはいない。西洋人の女優の表情豊かなまなざしとしぐさにより，愛に殉
じた日本人女性の悲劇という物語の輪郭が明確に示されている⑿。なお，1930
年にアメリカで作られた「映画製作倫理規定」では，結婚制度を称賛し，女性
の人身売買の描写を禁止していた⒀。この規制を受けたハリウッド映画の保守
的な道徳観念により，映画『マダム バタフライ』では，ピンカートンとバタ
フライは日本の正式な結婚の手続を経て結ばれたことになっている。
　同映画は，日本では『お蝶夫人』の題名で1933年３月１日に大阪の松竹座で
封切られた。当初，「永遠に全世界の賞讃と涙をしぼる日本娘の純情」という
宣伝文は⒁観客の興味を引き付け⒂，同作品に見られる西洋人の日本に対する
誤解は指摘されたものの，精緻な考証に基づいた日本の風景の再現，そしてヒ
ロイン役のシルヴィア・シドニーの熱演は高く評価された⒃。だが，１ヵ月後
の東京での上映は不人気のまま終わり⒄，前述の通り，一転して同映画の内容
を国辱的と見なす批判の声が上がるようになる。
　一方，上海では，映画『マダム バタフライ』は『蝴蝶夫人』の題名で1933
年２月24日に，すなわち日本公開に数日先駆けて上映された。ハリウッド映画
の新作の封切館は，租界の目抜き通りに並ぶ，豪華な設備が整った高級映画館
であり，これに対して二番館は，中心地をやや外れた場所に，三番館は，中国
人が集住する工場地区などに建てられた中流以下の映画館であった⒅。『蝴蝶
夫人』の封切館となった光陸大戯院と蘭心大戯院もまた，それぞれ共同租界の
バンド，フランス租界の中心部に位置した高級映画館であったことが確認でき
る⒆。なお，当時，15万部の刊行数を誇っていた⒇上海の大新聞『申報』の映
画欄「電影専刊」では，日々各処で上映中のハリウッド映画の宣伝が紙面を大
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きく占めていた。以下の表は，同紙の映画宣伝広告を参照とし，上海における
映画『蝴蝶夫人』の封切と再上映の状況をまとめたものである21。
　上記の一覧表からは，『蝴蝶夫人』が封切館から三番館を巡回し，約６カ月
のロングランを記録したことがうかがえる。４月の巴黎大戯院の広告には，「５
日間で１万８千人の観客を動員」「観客の老若男女いずれも絶賛」と宣伝文句
が綴られている22。また中央大戯院の広告では，「上海大戯院では上映１週間
で７万人以上の観客が詰めかけた」と記されている23。さらに，『申報』に掲
載された読者の投稿にも，「当初の光陸，蘭心大戯院での封切の際，その込み
具合は人の山，人の海のようであったが，今回はどうだろう。おそらくまた町
中の人でにぎわうだろう」と書き込まれていた24。上記の数字は正確な統計に
基づいたものとは言い切れないが，少なくとも映画『蝴蝶夫人』の上映に対し
て大きな反響があったことがうかがえる。
　では，上海を中心とした観客はどのように同映画を鑑賞したのであろうか。
上映期間 上映館 上映期間 上映館
１
1933年２月24日～
28日
光陸大戯院
蘭心大戯院
８
1933年５月25日～
28日
香港大戯院
２
1933年３月４日～
５日
光陸大戯院 ９
1933年６月17日～
21日
東南大戯院
３
1933年３月31日～
４月６日
巴黎大戯院 10
1933年６月25日～
29日
東海戯院
４
1933年４月８日～
14日
上海大戯院 11
1933年７月１日～
４日
辣斐大戯院
５
1933年４月27日～
５月１日
中央大戯院 12
1933年７月７日～
10日
新中央大戯院
６
1933年５月13日～
18日
光華大戯院 13
1933年７月14日～
15日
恩派亜大戯院
７
1933年５月20日～
22日
明星大戯院 14
1933年８月12日～
15日
西海戯院
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光陸大戯院と蘭心大戯院での封切
の際は，宣伝広告には，「パラマ
ウント社の超特作の最高傑作」
「これまでにない日本の調度品を
揃えた豪華セット」「悲哀沈痛哀
切の大悲劇」「赤裸裸に日本の花
柳界のゴシップを紹介する」「日
本人の少女のアメリカ人士官への
恋慕を描く，愛情に包まれた日々
から，棄てられた寂寥悲哀の日々
までを描く」など，観客の好奇心を刺激する宣伝文句が大々的に記されてい
た25。これらの文章は，映画『蝴蝶夫人』は世界共通の普遍的な愛のドラマと
してではなく，むしろ民族の枠組みの中における日本人女性とアメリカ人男性
の物語として宣伝されていたことを示している。また各映画館での再上映の際
にも同様の宣伝文句が継続して使われたことは，同映画が描く西洋と東洋の異
民族の男女の物語こそが観客の興味を引き付けていたことを語っている。そし
て，さらに三番館に至ると，映画の宣伝文句は
より民族の対立を強調した扇情的なものへと変
わってゆく。
　映画『蝴蝶夫人』をロングランの後半に上映
した東海戯院は，共同租界の東部，提籃橋監獄
のある黄浦江沿いの地区に，また西海戯院は，
共同租界の北部，貧民街が広がる蘇州河沿いに
建っていた26。この中流以下の映画館での上映
の際の宣伝には，「アメリカ軍人が日本の芸妓
を棄てる話を大胆に赤裸裸に語る」「我々が鑑
光陸大戯院・蘭心大戯院での上映広告
（『申報』1933年２月24日）
西海戯院での上映広告
（『申報』1933年８月14日）
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賞すれば心中極めて痛快だ」「心中極めて満足だ」などと記されていた27。こ
れらの宣伝文句では，「強国」アメリカの位置から「敵国」日本を見下すという，
まさに日中関係の摩擦が激化する時期の中国人の抗日感情が露わになってい
る。おそらく，場末の三番館には，モダンで洗練された高級映画館の観客とは
異なる層の人々が集まっていた。このため，興行主側はより直情的な宣伝文句
を用意する必要があり，またそのような宣伝文句は，映画『蝴蝶夫人』をめぐ
る中国の一般観客の素直な感想を捉え，ありのまま示していたと考えられる。
　ただし，観客の間では，「敵国」日本の存在を意識した上で，逆の声も上がっ
ていたことに留意したい。上海の近郊の杭州で映画『蝴蝶夫人』が上映された
際，地元の観客は以下のような感想を述べていた。
この映画の主旨は，日本人女性のしとやかさ，情の深さ，家庭での夫に対
する様々な美徳の描写にあり，すばらしく，深く感動する。ただし，国を
挙げて抗日運動が盛んなこの時期に，大礼堂電影院で中国人の日本に対す
る敵愾心を軟化させる映画を大衆に見せる意味が理解できない。（中略）
この種の映画は直接的には中国人の抗日の熱気を冷まし，間接的には倭寇
の宣伝となっているのである28。
この杭州の観客の感想は，ハリウッド映画『蝴蝶夫人』では，ヒロインの日本
人女性の姿が中国人の観客，とりわけ男性客を魅了し，日本に対する敵意さえ
も鎮めるほどの深い印象を与えていたことを伝えている。もっとも，同映画の
「服従的な」ヒロインは，30年以上も昔の日本人女性の姿であり，現在は異な
ることを冷静に指摘した者もいた29。それでも，杭州の観客と同じ感想を持っ
た者は少なくなかったようであり，ヒロインの純情に理想の女性像を見出し，
「映画を見た者は，日本人女性に対して深く憧れる」「我々がいかに過激な愛国
主義者であっても，日本人女性はとても悲惨であると思ってしまう」などとい
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う意見が重ねて寄せられていた30。
　このように，1930年代，日本では国辱的な映画として否定されたハリウッド
映画『マダム バタフライ』は，むしろ中国においては人気を博していた。ア
メリカ人男性への愛に殉ずる日本人女性の姿を通して，アメリカの立場から
「敵国」日本を揶揄する映画として，あるいは日本人女性への憧れを掻き立て，
却って「敵国」日本に対する反感を忘れさせる映画として，二つの大衆的な男
性主体の民族主義の視点から鑑賞されていたことがうかがえるのである。
３．上海モダニズム文学の中の『蝴蝶夫人』
　また1930年代の上海では，近代都市の風景と人の心理を描く，コスモポリタ
ン的な感性を備えたモダニズム文学が開花した。半植民地という性質を持つ上
海のモダニズム文学は，西洋列強から影響を受けつつ，それとの緊張した関係
の中で生み出された作品として捉えられる31。本章では，モダニズム文学の旗
手であった青年作家の施蟄存（1905-2003）と穆時英（1912-1940）の小説の中
で，ハリウッド映画『蝴蝶夫人』上映後間もなく発表され，かつ同映画の物語
を取り入れた作品について論じたい。
　施蟄存は，中国古典文学の造詣が深く，同時にまたヨーロッパ文学，とりわ
けウィーン派のフロイトやシュニッツラーの影響を受けた作家である。これら
の古典的世界と近代的な精神分析学を結合させ，現代人の深層心理を探究した
文学作品を残した。施蟄存の小説集『善女人行品』は，ハリウッド映画『蝴蝶
夫人』が上海で封切られた年，1933年11月に刊行されたが，同小説集にはその
名も「蝴蝶夫人」という短編小説が収められている。
　短編小説「蝴蝶夫人」の概要は以下の通りである32。主人公の李約翰教授は
アメリカ留学帰りの蝶の研究者であり，蝶のコレクションと研究に没頭し，妻
の外出に付き合うことができない。欲求不満から浪費を重ねる妻は，夫の許可
を得て，夫の同僚である体育教師とともにスポーツを楽しむようになる。ある
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日，ふと妻が身近にいないことに孤独を感じた李教授は，一人公園に向かい，
そこで妻と同僚の姿を発見する。同僚は群がる蝶をテニスラケットで軽々と叩
き落とし，妻と談笑していた。二人が去った後，李教授は地面に落ちた蝶を憐
れみ，拾い上げる。
　これらの傷ついた蝶は，羽の模様の描写から，以前李教授が妻に説明した「荘
周蝶」であることが示されている。その名の由来は，思想家荘子（荘周）が美
貌の妻を愛するあまり，彼女の浮気を疑い，魂を蝶に化しては妻の跡を追いか
けていたという逸話に基づいていた。この『荘子』「斉物論」の有名な寓話「蝴
蝶の夢」を下敷きとした逸話の引用は33，夫の李教授が「荘周蝶」に重なるこ
とを語り，打ち捨てられた「荘周蝶」は彼が妻に棄てられたことを暗示してい
る。夫こそが妻に裏切られる「蝶」であったという結末は，まさに『マダム 
バタフライ』の男女の役割を逆転させたものであるが，短編小説「蝴蝶夫人」
には，原作の物語を部分的に取り入れ，上記の結末に至るまでの伏線が張られ
ている。李教授の「約翰」（John）という名前とアメリカ留学帰国者という経歴，
そして彼のピンで止めた蝶のコレクションは，『マダム バタフライ』の原作者
であるジョン・ルーサー・ロングの名前「John」，ロングとピンカートンの国籍，
さらにはピンカートンがバタフライを蝶の標本の如くピンで止めて自分のもの
とすることを語る台詞につながる。つまり，短編小説「蝴蝶夫人」は，施蟄存
が『マダム バタフライ』の物語を意識して執筆した作品だと考えられる。同
小説の題名は，1933年当時の上海の読者に紛れもなく映画『蝴蝶夫人』の物語
を想起させたはずであるが，小説の内容は原作のジェンダーを逆転させた，全
く異なるものとなっている，という仕掛けが施されているのである。
　一方，穆時英は，映画のモンタージュの手法を取り入れ，また同時代のアメ
リカの作家ジョン・ドス・パソスがアメリカ社会をコラージュ風に描いた作品
の影響を受けて，ダンスホールの描写から浮浪者の姿までを実験的な文体で描
き，都市の光と闇を多層性に捉えようとした。施蟄存が編集する大型文芸雑誌
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『現代』第４巻第４－５期（1934年２月－３月）に掲載された穆時英の中編小
説「PIERROT」には，中国人男性の主人公がその存在を蝴蝶夫人に例える恋
人の日本人女性が登場する。以下，その日本人女性の描写を中心とした作品の
概要を記したい34。
　主人公の上海在住の作家潘鶴齢は，孤独のあまり他者に理想を求めては失望
を重ねて生きている。彼の最初の幻想の対象となるのが，上海に住む日本人女
性瑠璃子である。潘の眼から眺めた彼女は，「蝴蝶夫人の人形のようにやさし
く，また憂いを帯びており」，「男子の専制支配下に身を置いた薄命の気配」「し
とやかな美しさ，東洋の徳」を身にまとっている35。だが，実際には彼女はし
たたかな素顔を持ち，ほかにフィリピン人水夫の情夫を持ち，潘と水夫の二人
の男に貢がせていた。潘の前では貞淑で服従的な女性を演じる瑠璃子は，蝴蝶
夫人自身ではなく，まさにその模倣である人形でしかなく，蝴蝶夫人像を商標
として自己を売り出しているのであった。瑠璃子の裏切りを知り深い失望を覚
えた潘は，私利私欲に満ちた都市の人間関係に疲れ果て，故郷へ帰ることを決
意する。
　この日本人女性瑠璃子は，「やさしい，青い瞳」を持ち，「日本風の紙提灯」
「小さくて精巧な盆栽」「白木の紙屏風」に囲まれて暮らしている36。また彼女
は別れ際に潘に「蝴蝶夫人の人形」を手渡し，潘は「来年燕が巣をつくる頃に
戻ってこなければ，銀座に行って流浪者になるだろう，君を探して。蝴蝶夫人
のように運命を恨むのはお前ではなく，僕だ」と語っていた37。瑠璃子の容貌
や彼女の部屋に置かれた伝統的な日本の調度品の描写は，おそらくハリウッド
映画『蝴蝶夫人』のヒロインの姿やセットを反映させていると考えられる。ま
た潘の言葉「来年燕が巣をつくる頃に戻」るとは，瑠璃子が彼に約束した上海
に帰る時期を指していると思われるが，それはピンカートンが口にした「駒鳥
が巣をつくる頃に戻る」という台詞に重なる。瑠璃子がピンカートンと重なる
ことが暗示される通り，「PIERROT」では，潘こそが日本人女性に裏切られる，
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つまり蝴蝶夫人の運命にあったことが明かされている。このように穆時英の中
編小説「PIERROT」もまた映画『蝴蝶夫人』を意識しながら，むしろ日本人
女性こそが恋人を裏切るという原作のジェンダーを逆転させた結末を用意して
いるのである。
　上海のモダニズム文学を代表する施蟄存と穆時英の作品では，『マダム バタ
フライ』の物語におけるジェンダーの役割が入れ替わり，いずれも男性主人公
こそが蝴蝶夫人の立場に置かれている。それではなぜ，二人の作家はこのよう
な書き換えを行なったのであろうか。半植民地の上海に身を置いたモダニズム
作家は，作品の中で西洋と東洋の対立の枠組みを緩和させ38，さらにモダン
ガールに西洋主義と男性主義を打破する役割を課していたという指摘があ
る39。1933年当時，ハリウッド映画『蝴蝶夫人』は，上海を中心とする中国の
観客の間で，民族主義，そして男性主体の眼差しに基づき鑑賞されていた。代
尼の「病」という短編小説（1935年）には，フランス租界の高級映画館へ向か
う一組の若い男女の会話の中で，女が『蝴蝶夫人』の主演女優，すなわちシル
ヴィア・シドニーを嫌い，彼女が出演する作品を拒む場面がある40。このモダ
ンガールの拒絶は，映画『蝴蝶夫人』を取り巻く風潮に対する嫌悪を表してい
たとも考えられる。以上のような背景を踏まえれば，施蟄存の「蝴蝶夫人」と
穆時英の「PIERROT」では，中国人の妻，日本人の恋人という二人のモダン
ガールを通して，ジャポニズムの物語『マダム バタフライ』の登場人物のジェ
ンダーと国籍を書き換えることにより，同物語に潜む西洋の東洋に対する眼差
しを解体するのみならず，さらには日本に対する中国の民族主義的な，かつ男
性主義的な視点の画一化を退けている。すなわち，これらの作品には，観客，
読者の大衆的な固定観念を打破し，コスモポリタン的な自由な想像力を付与す
るという，時代の制約に抗う意図が込められていたと考察することができる。
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４．おわりに
　1932年に制作され，1933年に日中で公開されたハリウッド映画『マダム バ
タフライ』に対して，両国の観客はそれぞれ異なる反応を示していた。列強と
肩を並べた植民地獲得競争への参加を背景とし，日本では日本人としての民族
主義の視点から『マダム バタフライ』の物語を屈辱的と捉えるようになる。
一方，中国では，やはり民族主義的な視点の枠組みの中ではあるが，その「敵
国」日本にとって侮辱的な物語を「強国」アメリカの立場から痛快な作品とし
て鑑賞するとともに，悲劇のヒロインである日本人女性への愛着から，むしろ
日本に対して敵意ではなく親近感を募らせる作品として享受していた。
　中国における『マダム バタフライ』をめぐる二つの見方は，日中戦争が終
結した後の1950年代，監督易文による香港映画『蝴蝶夫人』の製作に生かされ
ることになる。1956年に公開された同作品では，アメリカ人士官に代わり，香
港人の男性黄河が日本を訪れ，日本人女性千代香子と結ばれる。ヒロインは帰
国した黄河を待ち続け，二人の仲は黄河の両親に反対されるが，彼は心変わり
することなく，最後は大団円で幕を閉じる41。韓燕麗氏によれば，この時期に
香港人の手で同映画が撮影された意味とは，一つには，戦勝国としての中国人
観客のプライドを満足させるためであり，そこでは「西洋化＝近代化」という
図式の下で等身大の自己より高い立場を映し出す必要があった。また二つ目に
は，侵略者であった日本を愛すべき友好の対象へと変える必要があったためだ
という42。
　ハリウッド映画『マダム バタフライ』から香港映画『蝴蝶夫人』への系譜は，
中国においては，西洋により作られたジャポニズムの物語が近代以降の日中関
係の摩擦と交流の文脈の中で読み継がれてきたことを示している。そのような
中，『マダム バタフライ』のテクストを大胆に書き換えた上海のモダニズム作
家の作品は，大衆的な民族主義と男性主義に強固に縛られた観客と読者の画一
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化した視点の解体を試みた挑戦として位置づけられるのである。
注⑴　姜䉎「凝視現代性：三四十年代上海電影文化与好莱塢因素」『史林』2002年第３期，98頁によ
れば，輸入映画の70パーセントがアメリカ映画であった。
⑵　李今「新感覚派和二三十年代好莱塢電影」『中国現代文学研究叢刊』1997年第３期では，ハリ
ウッド映画の撮影技術やモダンガール像が新感覚派の作家の作品に与えた影響について論じてい
る。また，注⑴前掲，「凝視現代性：三四十年代上海電影文化与好莱塢因素」では，ハリウッド
映画が描く保守的な道徳が中国人の観客の嗜好に合っていたことを指摘し，さらに都市空間とし
ての映画館について考察している。
⑶　拙論「中国におけるジャポニズム小説の変容──『菊子夫人』をめぐる異国情緒と民族意識
──」『野草』第91号，2013年２月では，フランスのジャポニズム小説『マダム クリザンテエム』
が1920年代から1940年代の中国でいかに読まれていたか，また上海のモダニズム文学の中でどの
ように書き換えられたかを考察した。
⑷　ジャポニズム小説に関する代表的な論考としては，羽田美也子『ジャポニズム小説の世界──
アメリカ編』彩流社，2005年，小川さくえ『オリエンタリズムとジェンダー「蝶々夫人」の系譜』
法政大学出版局，2007年などが挙げられる。
⑸　『マダム バタフライ』の概要と物語の変更については，注⑷前掲，『オリエンタリズムとジェ
ンダー 「蝶々夫人」の系譜』，第２章「ジョン・ルーサー・ロング『蝶々夫人』（一八九八）」，第
３章「デイヴィド・ベラスコス『蝶々夫人』（一九〇〇）」，第４章「ジャコモ・プッチーニ『蝶々
夫人』（一九〇四）」に拠る。
⑹　三浦環『歌劇 お蝶夫人』音楽世界社，1937年，135頁。
⑺　注⑷前掲，『オリエンタリズムとジェンダー 「蝶々夫人」の系譜』を参照。
⑻　「英国の檜舞台にて妙技を演ずる環女史」『読売新聞』1914年11月19日，「原信子のお蝶夫人米
国劇壇で大評判」『読売新聞』1920年11月６日，「紐育で評判の新『お蝶夫人』」『読売新聞』1926
年９月11日，「『世界征服』へ 声楽女流の進軍」『読売新聞』1930年11月24日など参照。注⑹前掲，
『歌劇 お蝶夫人』145頁では，「日本の貞節な女性の気持ちを億面もなく世界の観客の前で歌える
悦び」について語っている。
⑼　「オペラ『蝶々夫人』主役はイタリー仕込みの矢追婦美子さんと平間文壽さん」『読売新聞』
1927年４月21日。
⑽　「『お蝶夫人』合評」『読売新聞』1930年５月28日，「環さんを主役に バタフライ映画化」『読売
新聞』1934年４月20日。
⑾　「蝶々夫人の国粋版」『読売新聞』1937年６月27日。
⑿　パラマウント社の映画『マダム バタフライ』の映像は，「Madame Butterfly」（2011年１月12
日アップロード，cartycaro，http://www.youtube.com/watch?v=7UrMKJ5x9lA，2012年12月１
日接続）で一部鑑賞することが可能である。
⒀　加藤幹郎『映画 視線のポリティクス 古典的ハリウッド映画の戦い』筑摩書房，1996年，
157-162頁。
⒁　宣伝文句は，『キネマ旬報』第464号，1933年３月11日に掲載された『お蝶夫人』の帝国劇場封
切の広告に拠る。
⒂　編集部「主要外国映画批評 お蝶夫人」『キネマ旬報』第465号，1933年３月21日では，封切館
であった大阪松竹座の公開１週目の観客動員数は当年度においてもっとも多かったこと，相当の
興行成績を収めたことが紹介されている。同劇場での上映は１カ月のロングランとなった。
⒃　編輯部「試写室より お蝶夫人」『キネマ旬報』第463号，1933年３月１日。注⒂前掲，「主要外
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国映画批評 お蝶夫人」。
⒄　編集部「東都映画館番組及景況調査」『キネマ旬報』第467－469号，1933年４月11日，４月21日，
５月１日。
⒅　注⑴前掲，「凝視現代性：三四十年代上海電影文化与好莱塢因素」『史林』2002年第３期，99頁。
⒆　映画館の所在地は，木之内誠編著『上海歴史ガイドマップ 増補改訂版』大修館書店，2011年
に拠る。
⒇　李焱勝『中国報刊図史』湖北人民出版社，2005年，６頁。
21　映画『蝴蝶夫人』封切前日の1933年２月23日からリバイバル上映終了当日の８月15日までの
『申報』本埠増刊 電影専刊の映画広告をもとに作成した。
22　『申報』本埠増刊 電影専刊，1933年４月５日。
23　『申報』本埠増刊 電影専刊，1933年４月27日。
24　礼垣「関於『蝴蝶夫人』的幾点」『申報』本埠増刊 電影専刊，1933年４月９日。
25　『申報』本埠増刊 電影専刊，1933年２月24日。
26　映画館の所在地は，注⒆前掲，『上海歴史ガイドマップ 増補改訂版』に拠る。
27　『申報』本埠増刊 電影専刊，1933年６月27日，８月12－14日。
28　羅斯「蝴蝶夫人」『越国春秋』1933年５月13日。
29　凌鶴「影片談評　評蝴蝶夫人」『申報』本埠増刊 電影専刊，1933年２月25日。
30　飛馬「日本女人的命運」『申報』自由談話，1939年３月６日。
31　鈴木将久『上海モダニズム』中国文庫，2012年，７頁。同書では，上海における西洋列強の影
響力と知識人の多様な言説を，緊張をはらんだ相互関係の中に置いて見る視点が必要であること
を指摘している。
32　テクストは施蟄存「蝴蝶夫人」『蝴蝶夫人』京華出版社，2006年所収に拠る。
33　「胡蝶の夢」では，荘周が蝶となる夢を見て，目覚めた後，はたして自分が蝶になる夢を見て
いたのか，それとも蝶が夢を見て自分になっているのかを問い，万物は変化するが，その本質は
同じであることを説いている。
34　「PIERROT」を含めた，上海のモダニズム作家の作品に共通する，モダンで幻想的な日本女
性の描写については，拙稿「都市上海の中の『東洋』幻想─一穆時英『PIERROT』論」『Waseda 
Global Forum』No. 3，2006年３月を参照されたい。
35　「PIERROT」『現代』第４巻第４期，1934年，709，711頁。上海書店影印本，1984年。
36　注35前掲，「PIERROT」『現代』第４巻第４期，708頁。
37　注35前掲，「PIERROT」『現代』第４巻第４期，708頁。
38　李欧梵著，毛尖訳『上海摩登─一種新都市文化在中国』北京大学出版社，216-217頁。
39　史書美著，何恬訳『現代的誘惑 書写半植民地中国的現代主義［1917-1937］』江蘇人民出版社，
2007年，333-337頁。
40　代尼「病」『申報』本埠増刊，1935年２月23日。作中に描かれた国泰大戯院では，当時シルヴィ
ア・シドニー主演の『蛮女情深』（Behold My Wife, 1934年）が上映中であったことが確認できる。
41　香港映画『蝴蝶夫人』の映像は，香港電影資料館で鑑賞が可能である。
42　韓燕麗「1950年代の香港における映画製作の実態に関する一考察──日本での製作活動と
『蝶々夫人』を中心に──」『人間・環境学』第12巻，2003年，16-17頁。香港映画『蝴蝶夫人』
については，邱淑䆾『香港・日本映画交流史 アジア映画ネットワークのツールを探る』東京大
学出版社，2007年でも言及している。
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